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ΛΙΛΑ	  ΚΑΡΑΚΩΣΤΑ	  
László	  Moholy-­Nagy:	  Εικόνα	  σε	  κίνηση	  	  Πώς	  μπορούμε	  να	   εισαγάγουμε	  το	  στοιχείο	  της	  κίνησης	  σε	  κάτι	  στατικό	  όπως	  είναι	  η	  εικόνα;	   Αυτό	   υπήρξε	   το	   ερώτημα	   που	   διέτρεξε	   όλη	   την	   καλλιτεχνική	   πορεία	   του	  Ούγγρου	   εικαστικού	   καλλιτέχνη	   Λάσζλο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   [László	   Moholy-­‐Nagy]	   (1895-­‐1946).	  Αυτός	  ήταν	  και	  ο	  τίτλος	  του	  βιβλίου	  που	  ετοίμαζε	  επί	  χρόνια,	  και	  εκδόθηκε	  ένα	  χρόνο	  μετά	  τον	  πρόωρο	  θάνατό	  του	  στο	  Σικάγο.1	  Οι	  διαρκείς	  μετακινήσεις	  του	  –από	  την	  Ουγγαρία	   στη	   Βιέννη,	   τη	   Βαϊμάρη,	   το	   Ντεσάου,	   το	   Βερολίνο	   κατά	   τη	   διάρκεια	   του	  μεσοπολέμου,	   και,	   με	   την	   άνοδο	   του	   ναζισμού,	   το	  Άμστερνταμ	   και	   το	   Λονδίνο	   αρχικά	  και,	   στη	   συνέχεια,	   το	   Σικάγο–	   συνοδεύονταν	   από	   αντίστοιχες	   διανοητικές	   και	  καλλιτεχνικές.	  	  Ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   ξεκίνησε	   να	   σπουδάζει	   νομικά	   στη	   Βουδαπέστη.	   Το	   σοκ	   του	  πολέμου	   –υπηρέτησε	   στο	   διάστημα	   1914-­‐1917	   στον	   Αυστροουγγρικό	   στρατό–	   τον	  έκανε	  να	  στραφεί	  αρχικά	  στην	  ποίηση	  και	  το	  γράψιμο	  και,	  στη	  συνέχεια,	  να	  ασχοληθεί	  σχεδόν	  με	  όλες	  τις	  εικαστικές	  τέχνες:	  τη	  ζωγραφική,	  το	  βιομηχανικό	  σχέδιο,	  το	  κολάζ,	  τη	  γραφιστική,	  την	  τυπογραφία,	  τη	  σκηνογραφία,	  τη	  φωτογραφία	  και,	  αργότερα,	  τον	  κινηματογράφο.	   Πίστευε	   ότι	   ο	   καλλιτέχνης	   δεν	   πρέπει	   να	   περιορίζεται	   σε	   ένα	   μόνο	  εκφραστικό	   μέσο.	   Ήταν	   υπέρμαχος	   του	   πιο	   ριζοσπαστικού,	   αφηρημένου	  κονστρουκτιβισμού	   –	   είχε	   μάλιστα	   πάρει	   μέρος	   και	   στο	   «Κονστρουκτιβιστικό	   και	  ντανταϊστικό	   συνέδριο»,	   που	   είχε	   οργανώσει	   ο	   Τέο	   φαν	   Ντούσμπεργκ	   [Theo	   van	  Doesburg]	  στη	  Βαϊμάρη	  το	  1922.	  
	  
Εικ.	  1.	  Κονστρουκτιβιστικό	  και	  ντανταϊστικό	  συνέδριο,	  Βαϊμάρη	  1922.	  Δεξιά	  σκίτσο	  του	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  με	  τα	  ονόματα	  των	  προσώπων	  της	  φωτογραφίας.	  Ο	  ίδιος	  απεικονίζεται	  στην	  τελευταία	  σειρά	  δεξιά.	  Aριστερά	  στην	  ίδια	  σειρά	  η	  πρώτη	  του	  σύζυγος	  Lucia	  Moholy.	  ΠΗΓΗ:	  Moholy-­‐Nagy,	  Vision	  in	  Motion,	  σ.	  314-­‐315.	  	  	  
                                                1	  László	  Moholy-­‐Nagy,	  Vision	  in	  Motion,	  Paul	  Theobald,	  Σικάγο	  1947.	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Σχετικά	   με	   το	   παρασκήνιο	   της	   παράδοξης	   αυτής	   συνεύρεσης	   και	   τις	   διαφωνίες	  κονστρουκτιβιστών-­‐ντανταϊστών	  ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  γράφει:	  	  Οι	   κονστρουκτιβιστές	   που	   ζούσαμε	   στη	   Γερμανία,	   Τέο	   φαν	   Ντούσμπεργκ	   (1),	   Ελ	  Λισίτσκι	  [El	  Lissitzki]	  (7),	  Μαξ	  Μπούρχαρτς	  [Max	  Burchartz]	  (6),	  Κορνέλις	  φαν	  Έεστερεν	  [Cornelis	   van	   Eesteren]	   (8),	   Αλφρέντ	   Κεμένυ	   [Alfréd	   Kemény]	   (9),	   Χανς	   Ρίχτερ	   [Hans	  Richter]	   (5)	   και	   εγώ	   (11),	   συγκαλέσαμε	   ένα	   συνέδριο	   τον	   Οκτώβριο	   του	   1922	   στη	  Βαϊμάρη.	  	  Φθάνοντας	  εκεί,	  προς	  μεγάλη	  μας	  έκπληξη,	  συναντήσαμε	  τους	  ντανταϊστές	  Χανς	  Αρπ	  [Hans	  Arp]	  (4)	  και	  Τριστάν	  Τζαρά	  [Tristan	  Tzara]	  (3).	  Αυτό	  προκάλεσε	  μια	  έντονη	  αντίδραση	  κατά	  του	  οικοδεσπότη	  Ντουσμπεργκ,	  επειδή	  εκείνη	  την	  εποχή	  βλέπαμε	  στον	  ντανταϊσμό	   μια	   ξεπερασμένη	   καταστροφική	   ορμή	   σε	   αντίθεση	   με	   την	   ανανεωτική	  αντίληψη	  των	  κονστρουκτιβιστών.	  Ο	  Ντουσμπεργκ,	  μια	  χαρισματική	  προσωπικότητα,	  κατάφερε	  να	  κατευνάσει	  τα	  πνεύματα	  και	  τελικά	  όλοι	  οι	  καλεσμένοι	  αφέθηκαν	  να	  παρασυρθούν	  από	  τα	  νεότερα	  και	  πιο	  ενθουσιώδη	  μέλη	  που	  μετέτρεψαν	  το	  συνέδριο	  σε	  ντανταϊστική	  performance.	  	  Τότε	   δεν	   γνωρίζαμε	   ότι	   ο	   ίδιος	   ο	   Ντούσμπεργκ	   ήταν	   ταυτόχρονα	   και	  κονστρουκτιβιστής	   και	   ντανταϊστής	   και	   έγραφε	   ντανταϊστικά	   ποιήματα	   με	   το	  ψευδώνυμο	  I.	  K.	  Bonset.2	  	  Ένα	  δεύτερο	  παρασκήνιο,	   η	  προσωπική	  διαμάχη	  ανάμεσα	  στον	  Ντούσμπεργκ	  και	   τον	  διευθυντή	   του	   Bauhaus	   Βάλτερ	   Γκρόπιους	   [Walter	   Gropius],	   ήταν	   και	   ο	   λόγος	   που	   ο	  Ντούσμπεργκ	  συγκάλεσε	  το	  συνέδριο	  αυτό	  στη	  Βαϊμάρη	  τη	  συγκεκριμένη	  περίοδο.3	  Ένα	  χρόνο	  αργότερα,	  το	  1923,	  ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  επιστρέφει	  στη	  Βαϊμάρη	  για	  να	  αναλάβει	   το	   εργαστήριο	  μεταλλοτεχνίας	   του	  Bauhaus.	  Ήταν	  μόλις	  28	   ετών.	  Μετά	  την	  αποχώρηση	  του	  Γιοχάνες	  Ίττεν	  [Johannes	  Itten]	  την	  ίδια	  χρονιά,	  ανέλαβε	  από	  κοινού	  με	  τον	  Γιόσεφ	  Άλμπερτς	  [Josef	  Alberts]	  την	  υποχρεωτική	  Προκαταρτική	  τάξη	  (Vorkurs).	  Σε	  πλήρη	  αντίθεση	  με	  τον	  προκάτοχό	  του	  στο	  Vorkurs,	   τον	  μυστικιστή	   ΄Ιττεν,	  ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  ήταν	  ένθερμος	  οπαδός	  της	  τεχνολογίας.4	  Η	  επιλογή	  του	  από	  τον	  διευθυντή	  Βάλτερ	  Γκρόπιους	  ήταν	  χαρακτηριστική	  της	  στροφής	  του	  Bauhaus	  προς	  μια	  νέα	  ενότητα:	  τέχνη	  
και	   τεχνολογία.5	   Πράγματι,	   ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   συνδύαζε	   καλλιτεχνική	   φαντασία	   και	  ερευνητικό	   πάθος,	   που	   τον	   ωθούσε	   συνεχώς	   στη	   διερεύνηση	   νέων	   εκφραστικών	  δρόμων.	  Στο	  δοκίμιό	  του	  με	  τίτλο	  «Κονστρουκτιβισμός	  και	  προλεταριάτο»	  έγραφε,	  τον	  Μάιο	  του	  1922:	  Η	   πραγματικότητα	   του	   αιώνα	   μας	   είναι	   η	   τεχνολογία:	   η	   εφεύρεση,	   κατασκευή	   και	  συντήρηση	  μηχανών.	  Ο	  χρήστης	  των	  μηχανών	  ακολουθεί	  το	  πνεύμα	  του	  αιώνα,	  έχοντας	  
                                                2	  Moholy-­‐Nagy,	  Vision	  in	  Motion,	  σ.	  315.	  3	  Ο	  Τέο	  φαν	  Ντούσμπεργκ,	  ιδρυτικό	  μέλος	  του	  ολλανδικού	  κινήματος	  De	  Stijl,	  εγκαταστάθηκε	  το	  1921	  στη	  Βαϊμάρη	  ευελπιστώντας	  πως	  ο	  Γκρόπιους	  θα	  τον	  καλούσε	  να	  διδάξει	  στο	  Bauhaus.	  Όταν,	  με	  την	  πρόσληψη	  του	  Καντίνσκυ	   [Kandinsky]	  τον	   Ιούνιο	  του	  1922,	  έχασε	  κάθε	  ελπίδα	  για	  κάτι	  τέτοιο,	  από	  θαυμαστής	  του	  Bauhaus	   μετατράπηκε	   σε	   ορκισμένο	   εχθρό.	   Λίγους	   μήνες	   αργότερα,	   με	   διάθεση	   να	   προκαλέσει	   τον	  Γκρόπιους	   συγκαλεί	   το	   «διεθνές	   συνέδριο	   κονστρουκτιβιστών	   και	   ντανταϊστών»,	   όπως	   το	   ονόμασε.	  Περισσότερα	   για	   τη	   δράση	   του	   Ντούσμπεργκ	   στη	   Βαϊμάρη	   στο:	   Forgacs,	   Bauhaus.	   Ιδέες	   και	  
πραγματικότητα,	  μτφ.	  Βασίλης	  Τομανάς,	  Νησίδες,	  Σκόπελος	  1999,	  σ.	  74-­‐79.	  4	  Η	  έντονη	  διαφορά	  των	  δύο	  δασκάλων	  απεικονιζόταν	  χαρακτηριστικά	  και	  στην	  εξωτερική	  τους	  εμφάνιση:	  ο	  Ίττεν,	  οπαδός	  του	  δόγματος	  Mazdaznan,	  κυκλοφορούσε	  στο	  Bauhaus	  με	  ράσο	  Θιβετιανού	  μοναχού,	  ενώ	  ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  με	  εργατική	  φόρμα.	  5	   «Τέχνη	   και	   τεχνολογία:	   μια	   νέα	   ενότητα»	   ήταν	   ο	   τίτλος	   της	   πρώτης	   μεγάλης	   δημόσιας	   έκθεσης	   του	  Bauhaus	   στη	  Βαϊμάρη	   το	   1923,	   που	  σηματοδότησε	   και	   το	   τέλος	   της	  πρώτης,	   εξπρεσιονιστικής	  περιόδου	  του	  (1919-­‐1923).	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αποβάλει	  την	  υπερβατική	  πνευματοκρατία	  του	  παρελθόντος	  […].	  Απέναντι	  στη	  μηχανή,	  όλοι	  είναι	  ίσοι.	  Μπορείς	  και	  εσύ	  να	  τη	  χρησιμοποιήσεις,	  όπως	  μπορώ	  και	  εγώ.	  Μπορεί	  να	  σε	   συνθλίψει,	   όπως	   μπορεί	   να	   συνθλίψει	   και	   μένα.	   Στην	   τεχνολογία	   δεν	   υπάρχει	  παράδοση,	   ταξική	   συνείδηση.	   Ο	   καθένας	   μπορεί	   να	   είναι	   κυρίαρχος	   της	   μηχανής,	   ή	  σκλάβος	  της.6	  	  	  	  
	  
Εικ.	   2.	   Ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   με	   κόκκινη	   φόρμα	   εργασίας	   ποζάρει	   για	   τη	   σύζυγο	   του,	   φωτογράφο	   Λουτσία	  Μόχολυ	  [Lucia	  Moholy]	  (1926).	  ΠΗΓΗ:	  Hans	  M.	  Wingler	  The	  Bauhaus.	  Weimar,	  Dessau,	  Berlin,	  Chicago,	  αγγλ.	  μτφ.	  Wolfgang	  Jabs	  και	  Basil	  Gilbert,	  The	  M.I.T.	  Press,	  Κέμπριτζ	  Μασσ.,	  Λονδίνο	  1981,	  σ.	  274.	  	  	  
	  
Το	  «Θέατρο	  της	  ολότητας»	  
Ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   παρέμεινε	   στο	   Bauhaus	   μέχρι	   το	   1928	   και	   αποχώρησε	   μόλις	  παραιτήθηκε	  ο	  Γκρόπιους.	  Το	  ανήσυχο	  και	  επαναστατικό	  του	  πνεύμα	  από	  τη	  μια,	  και	  το	  νεαρό	  της	  ηλικίας	  του	  από	  την	  άλλη,	  τον	  έκαναν	  ιδιαίτερα	  προσιτό	  και	  δημοφιλή	  στους	  σπουδαστές.	  Η	  δράση	  του	  δεν	  περιορίστηκε	  στα	  διδακτικά	  του	  καθήκοντα	  στο	  πλαίσιο	  του	   Vorkurs	  και	   του	   εργαστηρίου	   μεταλλοτεχνίας.	   Αν	   και	   το	   θέατρο	   αποτελούσε	   ένα	  από	  τα	  ενδιαφέροντά	  του	  –εργάστηκε	  επαγγελματικά	  και	  ως	  σκηνογράφος7–	  δεν	  είχε	  άμεση	  εμπλοκή	  με	  το	  θεατρικό	  εργαστήριο,	  το	  οποίο	  διηύθυνε	  ο	  Όσκαρ	  Σλέμμερ	  [Oskar	  Schlemmer].	   Συμμετείχε	   όμως	   στην	   έκδοση	   του	   Bauhaus	   για	   το	   θέατρο	  Die	   Bühne	   im	  
Bauhaus,	  με	  το	  δοκίμιο	  του	  «Θέατρο,	  τσίρκο,	  βαριετέ».8	  	  
                                                6	  Παρατίθεται	  στο:	  Frank	  Whitford,	  Μπάουχαους,	  μτφ.	  Ανδρέας	  Παππάς,	  Υποδομή,	  Αθήνα	  1993,	  σ.129.	  7	  Στη	  διάρκεια	  των	  ετών	  1928-­‐1930	  εργάστηκε	  ως	  σκηνογράφος	  στην	  Krolloper	  και	  το	  θέατρο	  του	  Έρβιν	  Πισκάτορ	  [Erwin	  Piscator]	  στο	  Βερολίνο.	  8	   László	   Moholy-­‐Nagy,	   «Theater,	   Circus,	   Variety»,	   στο:	   Oskar	   Schlemmer,	   László	   Moholy-­‐Nagy	   και	   Farkas	  Molnar,	  The	  Theater	  of	  the	  Bauhaus,	  επιμ.	  Walter	  Gropius	  και	  Arthur	  S.	  Wensinger,	  μτφ.	  στα	  αγγλικά	  Arthur	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Στο	   κείμενό	   του	   αυτό	   ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   διακρίνει	   το	   θέατρο	   σε	   θέατρο	   του	  παρελθόντος	   («Ιστορικό	   θέατρο»),	   του	   παρόντος	   («Θέατρο	   των	   εκπλήξεων»	   και	  «Θέατρο	  της	  μηχανικής	  εκκεντρότητας»)	  και	  του	  μέλλοντος	  («Θέατρο	  της	  ολότητας»).	  Θεωρεί	   ότι	   τα	   στοιχεία	   που	   απαρτίζουν	   το	   ιδιαίτερο	   αυτό	   είδος	   που	   είναι	   το	   θέατρο,	  είναι	   ο	   ήχος,	   το	   χρώμα	   (το	   φως),	   η	   κίνηση,	   ο	   χώρος	   και	   η	   φόρμα	   (άνθρωποι	   και	  αντικείμενα).	  Η	  σύνθεση	  αυτών	  των	  στοιχείων	  κάθε	  φορά	  δίνει	  μια	  διαφορετική	  μορφή	  θεάτρου.	   Αναφέρεται	   στον	   εξπρεσιονιστή	   δραματουργό	   Άουγκουστ	   Στραμμ	   [August	  Stramm],9	  που	  θεωρεί	  ότι	  έχει	  κάνει	  την	  τομή	  ανάμεσα	  στο	  θέατρο	  του	  παρελθόντος	  και	  του	   παρόντος	   αποδεσμεύοντας	   την	   παράσταση	   από	   το	   θεατρικό	   κείμενο.	   Ως	   θέατρο	  του	   παρόντος	   χαρακτηρίζει	   το	   «Θέατρο	   των	   εκπλήξεων»	   που	   είναι	   το	   θέατρο	   των	  εξπρεσιονιστών,	   των	   ντανταϊστών	   και	   των	   φουτουριστών,	   το	   οποίο	   έχει	   μεν	  αποδεσμευτεί	   από	   τη	   λογοτεχνία,	   αλλά	   κέντρο	   του	   παραμένει	   ο	   άνθρωπος	   με	   την	  πνευματική	   του	   διάσταση,	   και	   το	   «Θέατρο	   της	   μηχανικής	   εκκεντρότητας»,	   όπου	   το	  επίκεντρο	  έχει	  μετατοπιστεί	  στις	  μηχανικές	  ιδιότητες	  του	  ανθρωπίνου	  σώματος	  (όπως,	  για	  παράδειγμα,	  στο	  τσίρκο	  και	  το	  βαριετέ).	  	  Στο	  «Θέατρο	  της	  ολότητας»	  που,	   κατά	  τον	  Μόχολυ-­‐Νοτζ,	   είναι	   το	  θέατρο	  του	  μέλλοντος,	   θα	   πρέπει	   να	   βρεθεί	   μια	   ισορροπία	   ανάμεσα	   στην	   πνευματική	   και	   τη	  σωματική-­‐μηχανική	  πλευρά	  του	  ανθρώπου,	  αλλά	  και	  ο	   ίδιος	  ο	  άνθρωπος	  να	  πάψει	  να	  κυριαρχεί	   και	   να	  βρει	   τη	  θέση	  του	  ανάμεσα	  στα	  υπόλοιπα	  σκηνικά	  στοιχεία,	  ώστε	   να	  προκύψει	  ένα	  ολικό	  έργο	  τέχνης	  (Gesamtkunstwerk).	  Τα	  σκηνικά	  μέσα	  θα	  πρέπει	  να	  απηχούν	  την	  επιστημονική-­‐τεχνολογική	  πρόοδο	  της	   εποχής	   και	   να	   ξαφνιάζουν	   τον	   θεατή.	   Για	   το	   θέμα	   του	   ήχου,	   για	   παράδειγμα,	  φαντάζεται	   μια	   ηλεκτρική	   λάμπα	   που	   θα	   μιλάει	   ή	   θα	   τραγουδάει,	   και	   ηχεία	  τοποθετημένα	  σε	  ανορθόδοξες	  θέσεις,	  όπως	  κάτω	  από	  τα	  καθίσματα	  των	  θεατών	  ή	  το	  δάπεδο	   της	   σκηνής.	   Ο	   φωτισμός	   θα	   πρέπει	   να	   έχει	   τη	   δυνατότητα	   χρωματικής	   και	  τονικής	   καθαρότητας	   και	   να	   παίζει	   ενεργό	   ρόλο	   στην	   οργάνωση	   του	   χώρου	   και	   της	  δράσης.	   Και,	   βέβαια,	   επιστρατεύται	   οποιοδήποτε	   άλλο	   τεχνολογικό	   μέσο	   και	  εξοπλισμός,	   όσο	   πολύπλοκος	   και	   αν	   είναι,	   όπως	   «φιλμ,	   αυτοκινούμενα	   μέσα,	  ανελκυστήρες,	   πτητικές	   και	   άλλες	   μηχανές,	   καθώς	   και	   οπτικός	   εξοπλισμός,	  ανακλαστήρες	  κ.ά.».10	  Όσο	  για	  τα	  κοστούμια	  και	  τις	  μάσκες	  και	  αυτά	  θα	  πρέπει	  να	  είναι	  κατασκευασμένα	  από	  μέταλλα	  και	  συνθετικά	  υλικά.	  
                                                                                                                                       S.	  Wensinger,	  Wesleyan	  University	  Press,	  Middletown	  Conn.,	  1961	  [=Die	  Bühne	   im	  Bauhaus,	  Albert	  Langen	  Ver.,	  Μόναχο	  1925],	  σ.	  49.	  9	  August	  Stramm	  (1875-­‐1915):	  ποιητής	  και	  δραματουργός,	  από	  τα	  σημαντικότερα	  μέλη	  του	  βερολινέζικου	  εξπρεσιονιστικού	  κύκλου	  Der	  Sturm,	  που	  περιλάμβανε	  λογοτέχνες	  και	  εικαστικούς	  καλλιτέχνες.	  Η	  δουλειά	  του	   εντάσσεται	  στην	  πρώτη	  φάση	  του	   εξπρεσιονισμού	  και	   χαρακτηρίζεται	  από	  τον	   ελλειπτικό	  της	  λόγο.	  Έργα	   του,	   είχε	   ανεβάσει	   ο	   Λόταρ	   Σράγιερ	   [Lothar	   Schreyer],	   πρώτος	   διευθυντής	   του	   θεατρικού	  εργαστηρίου	  του	  Bauhaus,	  στη	  σκηνή	  Sturm-­Bühne	  του	  Βερολίνου	  και	  στην	  Kampfbühne	  του	  Αμβούργου.	  	  10	  László	  Moholy-­‐Nagy,	  «Theater,	  Circus,	  Variety»»,	  στο:	  Schlemmer	  κ.ά.,	  The	  Theater	  of	  the	  Bauhaus,	  σ.	  67.	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Ένα	  άλλο	  θέμα	  που	  θίγεται	  στο	  ίδιο	  κείμενο	  είναι	  η	  σχέση	  σκηνής-­‐θεατή.	  Θεωρεί	  ότι	  είναι	  μια	  σχέση	  απόλυτα	  διαχωρισμένη	  –ενέργεια	  από	  τη	  μια,	  παθητικότητα	  από	  την	  άλλη–	  ώστε	  δεν	  υπάρχει	  καμία	  δυνατότητα	  αλληλεπίδρασης,	  μειονέκτημα	  που	  αποδίδει	  στον	   κυρίαρχο	   τύπο	   της	   ιταλικής	   σκηνής	   (την	   αποκαλεί,	   όπως	   και	   ο	  Όσκαρ	   Σλέμμερ,	  «Σκηνή	   peep-­‐show»).11	   Στην	   προσπάθειά	   του	   να	   ‘σπάσει’	   το	   στεγανό	   αυτό	   κουτί,	  προτείνει	  οριζόντιες,	  διαγώνιες	  και	  κατακόρυφες	  γέφυρες	  σε	  όλη	  τη	  θεατρική	  αίθουσα,	  μικρές	   σκηνές	   μέσα	   στον	   χώρο	   των	   θεατών,	   κινούμενα	   πατάρια	   που	   θα	   δίνουν	   τη	  δυνατότητα	   «εστίασης»	   σε	   συγκεκριμένα	   σημεία	   της	   δράσης	   (όπως	   γίνεται	   με	   τα	  κινηματογραφικά	  κοντινά	  πλάνα)	  κ.ά.	  
	  
Εικ.3.	  Αριστερά:	  Μόχολυ-­‐Νοτζ,	  κολάζ	  με	  τίτλο	  «μεγάφωνα»,	  εικονογράφηση	  του	  κειμένου	  «Θέατρο,	  τσίρκο,	  βαριετέ».	   ΠΗΓΗ:	  Schlemmer	   κ.ά.,	  The	   Theater	   of	   the	   Bauhaus,	  σ.	   69.	   Δεξιά:	  Μόχολυ-­‐Νοτζ,	   Κολάζ	   με	   τίτλο	  «Σύστημα	  κινητικών	  κατασκευών»	  (1922).	  ΠΗΓΗ:	  Scheper,	  Oskar	  Schlemmer–Das	  Triadische	  Ballett,	  σ.	  104.	  
	  	  
	  
Διαμορφωτής	  φωτός-­χώρου	  	  
Στην	   αναζήτηση	   της	   καινοτομίας	   ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   δεν	   περιορίστηκε	   στη	   θεωρία.	   Ένα	  πεδίο	  πειραματισμού	  του	  υπήρξε	  η	  φωτογραφία.	  Ήταν	  ειδικός	  στο	  φωτόγραμμα12	  και	  με	   τα	   πειράματά	   του	   συνέβαλε	   στην	   ανάπτυξη	   της	   φωτογραφίας	   ως	   ανεξάρτητης	  
                                                11	  Oskar	  Schlemmer,	  «Man	  and	  Art	  Figure»,	  στο	  ίδιο,	  σ.	  18.	  12	  Φωτόγραμμα:	  είδος	  φωτογραφίας	  χωρίς	  τη	  χρήση	  κάμερας,	  όπου	  γινόταν	  έκθεση	  των	  αντικειμένων	  σε	  ευαισθητοποιημένο	  χαρτί	  και	  άμεση	  εμφάνιση.	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τέχνης.13	   Επηρεασμένος	   από	   το	   «Ρεαλιστικό	   μανιφέστο»	   (1920)	   των	   Ρώσων	  κονστρουκτιβιστών	   Ναούμ	   Γκάμπο	   [Naum	   Gabo]	   και	   Αντουάν	   Πιέβσνερ	   [Antoine	  Pevsner],14	   που	   διακήρυττε	   ότι	   θα	   πρέπει	   οι	   πλαστικές	   τέχνες	   να	   ενσωματώσουν	   το	  φως	   και	   την	   κίνηση,	   άρχισε	   να	   πειραματίζεται	   με	   την	   έννοια	   του	   «χωροχρόνου».	   Στο	  πλαίσιο	   αυτής	   της	   αναζήτησης,	   άρχισε	   το	   1922	   να	   μελετάει	   την	   κατασκευή	   ενός	  σκηνικού	  αντικειμένου	  που	  θα	  συνδύαζε	  το	  φως	  με	  την	  κίνηση.	  Η	  κατασκευή,	  που	  την	  ονόμασε	   Διαμορφωτή	   φωτός-­χώρου	   ή	   Σκηνικό	   φωτιστικό	   αντικείμενο	   για	   ηλεκτρική	  
σκηνή,	   ολοκληρώθηκε	   μετά	   την	   αποχώρησή	   του	   από	   το	   Bauhaus.	   Εκτέθηκε	   στο	  γερμανικό	   περίπτερο,	   που	   οργανώθηκε	   από	   τη	  Werkbund15	   στην	   20ή	   ετήσια	   έκθεση	  «Salon	  de	  la	  Société	  des	  Artistes	  décorateurs»	  του	  Παρισιού,	  το	  1930.	  	  
	   	  
Εικ.	   4.	  Μόχολυ-­‐Νοτζ,	  Διαμορφωτής	   φωτός-­χώρου	   ή	   Σκηνικό	   φωτιστικό	   αντικείμενο	   για	   ηλεκτρική	   σκηνή,	  1922-­‐1930.	   Αριστερά	   αξονομετρικό	   σχέδιο.	   ΠΗΓΗ:	   Christopher	   Wilk	   (επιμ.),	   Modernism,	   1914-­1939.	  
Designing	   a	   New	   World,	   V&A	   Publications,	   Λονδίνο	   2006,	   σ.	   121.	   Δεξιά	   ο	   εσωτερικός	   μηχανισμός	   της	  κατασκευής.	  ΠΗΓΗ:	  Dirk	  Scheper,	  Oskar	  Schlemmer–Das	  Triadische	  Ballett	  und	  die	  Bauhausbühne,	  Akademie	  der	  Künste,	  σειρά	  «Schriftenreihe	  der	  Akademie	  der	  Künste»	  αρ.	  20,	  Βερολίνο	  1988,	  σ.	  102.	  Πρόκειται	   για	   μια	   ηλεκτροκίνητη	   κατασκευή	   που	   καταλαμβάνει	   έναν	   κυβικό	   χώρο	  (διαστάσεων	   1,20x1,20x1,20μ.).	   Γύρω	   από	   έναν	   κεντρικό	   άξονα	   έχουν	   προσαρμοστεί	  και	   περιστρέφονται	   μια	   σειρά	   από	   διαφανείς,	   ημιδιαφανείς	   και	   διάτρητες	   επιφάνειες	  (μεταλλικές,	   γυάλινες	   και	   πλαστικές).	   Καθώς	   οι	   επιφάνειες	   κινούνται,	   πέφτει	   επάνω	  τους	   χρωματιστό	   φως	   (κίτρινο,	   κόκκινο,	   πράσινο,	   μπλε	   και	   λευκό)	   από	   αντίστοιχες	  
                                                13	  Την	   ίδια	  περίοδο	  και	  σε	  αντίστοιχους	  δρόμους	  πειραματιζόταν	  και	  ο	  Αμερικανός	  φωτογράφος	  Μαν	  Ρέι	  [Man	  Ray].	  14	   Οι	   Ρώσοι	   αδελφοί	   Naum	   Gabo	   (1890-­‐1977)	   και	   Antoine	   Pevsner	   (1886-­‐1962),	   κονστρουκτιβιστές	  γλύπτες,	   συνέταξαν	   το	   1920	   το	   «Ρεαλιστικό	   μανιφέστο»,	   το	   οποίο	   δημοσιοποίησαν	   στο	   πρώτο	  κονστρουκτιβιστικό	   συνέδριο	   (INKhUK)	   στη	   Μόσχα	   το	   1921,	   θέτοντας	   ουσιαστικά	   τις	   βάσεις	   για	   την	  Κινητική	  τέχνη.	  15	  Deutscher	  Werkbund:	  ριζοσπαστική	  ένωση	  γερμανών	  αρχιτεκτόνων	  και	  καλλιτεχνών,	  που	  ιδρύθηκε	  στις	  αρχές	  του	  20ού	  αιώνα	  (1907).	  Βασικό	  τους	  μέλημα	  η	  εμμονή	  στην	  ποιότητα,	  την	  πτυχή	  της	  παραγωγής	  που	  απειλούσε	  περισσότερο	  η	  εκβιομηχάνιση.	  Περισσότερα	  στο:	  Forgacs,	  Bauhaus.	  Ιδέες	  και	  πραγματικότητα,	  σ.	  15-­‐31.	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φωτιστικές	  πηγές.	  Η	  όλη	  κατασκευή,	  που	  μπορούμε	  να	  την	  παρομοιάσουμε	  με	  μεγάλο	  ηλεκτρικό	  καλειδοσκόπιο,	  περικλείεται	  από	  έναν	  κύβο	  του	  οποίου	  η	  μία	  πλευρά	  έχει	  ένα	  κυκλικό	   άνοιγμα	   με	   μια	   οθόνη	   (βλ.	   αξονομετρικό	   σχέδιο,	   εικ.	   4),	   όπου	   προβάλλονται	  όλες	   αυτές	   οι	   κινούμενες	   χρωματιστές	   σκιές.	   Η	   πλευρά	   αυτή	   με	   το	   κυκλικό	   άνοιγμα	  ήταν	   τοποθετημένη	   στο	   πίσω	   μέρος	   της	   σκηνής.	   Περιμετρικά	   αυτού	   του	   ανοίγματος,	  εσωτερικά	   του	   κουτιού,	   είχαν	   στερεωθεί	   μια	   σειρά	   από	   χρωματιστές,	   ηλεκτρικές	  λάμπες,	  όπως	  και	  στο	  πίσω	  μέρος	  του	  κουτιού	  στο	  οποίο	  υπήρχε	  προσαρτημένη	  άλλη	  μια	  οθόνη.	  Άλλες,	  μεμονωμένες	  λάμπες	  βρίσκονταν	  τοποθετημένες	  σε	  άλλα	  σημεία	  του	  εσωτερικού	   του	   κουτιού.	   Οι	   λάμπες	   αναβόσβηναν	   διαδοχικά	   και	   οι	   σκιές	   που	  προέκυπταν	  από	   το	  φως	  πάνω	  στις	  περιστρεφόμενες	   επιφάνειες	  προβάλλονταν	  στην	  οθόνη,	  στο	  πίσω	  μέρος	   του	  κουτιού,	   δίνοντας	   την	  αίσθηση	  της	  συνεχούς	  κίνησης.16	  Ο	  ίδιος	  ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  λέει	  για	  τον	  Διαμορφωτή	  φωτός-­χώρου:	  	  Παρόλο	   που	   η	   κινητή	   αυτή	   κατασκευή	   είχε	   σχεδιαστεί	   κυρίως	   για	   να	   προβάλλει	  διαφάνειες	  σε	  κίνηση,	  αποτέλεσε	  μια	  έκπληξη	  για	  μένα	  καθώς	  ανακάλυπτα	  ότι	  οι	  σκιές	  που	  έπεφταν	  πάνω	  σε	  διάφανες	  ή	  διάτρητες	  επιφάνειες	  δημιουργούσαν	  νέα	  οπτικά	  εφέ,	  που,	  κατά	  κάποιον	  τρόπο,	  έμοιαζαν	  με	  διείσδυση	  σε	  ρευστό.	  Επίσης	  αναπάντεχο	  ήταν	  το	  αποτέλεσμα	  από	  τον	  αντικατοπτρισμό	  των	  κινούμενων	  πλαστικών	  σχημάτων	  πάνω	  στις	  γυαλιστερές	   επιφάνειες	   από	   νίκελ	   ή	   χρώμιο.	   Αυτές	   οι	   επιφάνειες,	   παρόλο	   που	   στην	  πραγματικότητα	  ήταν	  αδιαφανείς,	  όταν	  κινούνταν	  έμοιαζαν	  διάφανες.17	  	  	  
	   	  
Εικ.	  5.	  Stefan	  Sebök	  [Στεφάν	  Σέμπεκ],	  1930.	  Κατασκευαστικά	  σχέδια	  για	  το	  Σκηνικό	  φωτιστικό	  αντικείμενο	  
για	  ηλεκτρική	  σκηνή.	  ΠΗΓΗ:	  Achim	  Borchardt-­‐Hume	  (επιμ.),	  Alberts	  and	  Moholy-­Nagy.	  From	  the	  Bauhaus	  to	  
the	  New	  Word,	  Tate	  Publishing,	  Λονδίνο	  2006,	  σ.	  53.	  
                                                16	  Η	  κατασκευή	  περιγράφεται	  αναλυτικά	  στον	  κατάλογο	  της	  έκθεσης	  στο	  V&A	  Museum	  για	  τον	  μοντερνισμό	  (Λονδίνο	  2006):	  Christopher	  Wilk	  (επιμ.),	  Modernism,	  1914-­1939.	  Designing	  a	  New	  World,	  V&A	  Publications,	  Λονδίνο	  2006,	  σ.138-­‐139.	  17	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  138.	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Ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  κατασκεύασε	  τον	  Διαμορφωτή	  φωτός-­χώρου	  σε	  συνεργασία	  με	  τον	  καλλιτέχνη-­‐μηχανικό	  Στεφάν	  Σέμπεκ	  [Stefan	  Sebök],	  στο	  θεατρικό	  τμήμα	  της	  A.E.G.,	  η	  οποία	  και	  το	  χρηματοδότησε.	  Ήταν	  μια	  συσκευή	  με	  σκοπό	  τη	  «ζωγραφική	  με	  φως»,18	  και	   ως	   τέτοια	   μπορεί	   να	   συσχετιστεί	   με	   τα	   Παιχνίδια	   φωτός	   των	   σπουδαστών	   του	  Bauhaus	   Σβερτφέγκερ	   [Schwerdtfeger]	   και	   Χίρτσφελντ-­‐Μακ	   [Hirschfeld-­‐Mack],	   των	  ετών	  1922-­‐1923,	   που	   και	   αυτά	  αποτέλεσαν	   γέφυρα	  ανάμεσα	  στη	   ζωγραφική	   και	   τον	  αφαιρετικό	  κινηματογράφο	  καθώς	  εμπεριείχαν	  τη	  διάσταση	  του	  χρόνου.19	  	  
	  Ο	   Διαμορφωτής	   φωτός-­χώρου,	   παρότι	   σχεδιάστηκε	   ως	   αντικείμενο	   σκηνικού	  εξοπλισμού,	   ποτέ	   δεν	   χρησιμοποιήθηκε	  ως	   τέτοιο.	   Χρησιμοποιήθηκε	   από	   τον	   ίδιο	   τον	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  για	  την	  κινηματογράφηση	  μιας	  ασπρόμαυρης,	  βουβής	  ταινίας	  διάρκειας	  5,5	   λεπτών,	   με	   τίτλο	   Φωτιστικό	   παιχνίδι:	   μαύρο/άσπρο/γκρι.	   Η	   ταινία	   (16mm),	   που	  ξεκίνησε	   το	   1928	   και	   ολοκληρώθηκε	   το	   1930,	   βασίστηκε	   αποκλειστικά	   στην	  κινηματογράφηση	   των	   εικόνων	   που	   παρήγε	   ο	   Διαμορφωτής	   φωτός-­χώρου	   κατά	   τη	  λειτουργία	  του.	  Παρόλο	   που	   πρώτος	   στόχος	   του	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   ήταν	   η	   λειτουργικότητα	   του	  αντικειμένου	   και	   η	   αισθητική	   του	   ερχόταν	   σε	   δεύτερη	   μοίρα,	   η	   συγκεκριμένη	  κατασκευή	   λειτούργησε	   ως	   πρότυπο	   για	   μια	   σειρά	   γλυπτικών	   κατασκευών	   που,	  αρκετές	   δεκαετίες	   αργότερα,	   αποπειράθηκαν	   να	   αναπαραστήσουν	   χωροχρονικές	  δράσεις	  στο	  πλαίσιο	  της	  Κινητικής	  τέχνης.	  Ουσιαστικά	  υπήρξε	  το	  πρώτο	  στην	  ιστορία	  φωτοκινητικό	  γλυπτό.	  
	  
Νέα	  αρχή	  στη	  νέα	  ήπειρο	  
Ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	   είχε	   καταφύγει	   στο	   Λονδίνο	   από	   το	   1935,20	   όταν	   του	   προτάθηκε	   να	  αναλάβει	   την	   οργάνωση	   και	   τη	   διεύθυνση	   του	   Νέου	   Bauhaus	   στο	   Σικάγο,	   το	   1937.	  Δέχτηκε	   με	   ενθουσιασμό,	   και	   μετανάστευσε	   στο	   Σικάγο,	   το	   οποίο	   του	   φάνηκε	  «παράξενη	   πόλη,	   χωρίς	   καθόλου	   κουλτούρα,	   παρά	   μόνο	   με	   ένα	   εκατομμύριο	  αφετηρίες».21	   Με	   το	   πάθος	   που	   τον	   διέκρινε	   άρχισε	   να	   οργανώνει	   το	   νέο	   ίδρυμα,	  
                                                18	  Moholy-­‐Nagy,	  Vision	  in	  Motion,	  σ.	  288.	  19	  Τα	  Παιχνίδια	  ανακλώμενου	  φωτός	  [Reflektorisches	  Lichtspiele]	  είχαν	  ξεκινήσει	  στο	  Bauhaus	  της	  Βαϊμάρης	  το	  καλοκαίρι	  του	  1922,	  όταν,	  ο	  Κουρτ	  Σβερτφέγκερ,	  σπουδαστής	  στο	  εργαστήριο	  γλυπτικής,	  με	  τη	  βοήθεια	  του	  Josef	  Hartwing,	  τεχνίτη-­‐δασκάλου	  του	  ίδιου	  εργαστηρίου,	  κατασκεύασε	  ένα	  είδος	  Laterna	  Magica,	  όπου	  χάρτινες	   φιγούρες	   που	   παρίσταναν	   αφηρημένες	   μορφές	   κινούνταν	   χειροκίνητα	   μπροστά	   από	   μια	  φωτιστική	  πηγή,	   έτσι	  ώστε	   οι	   σκιές	   τους	   να	  πέφτουν	   σε	   μια	   διάφανη	   χάρτινη	   οθόνη.	  Περισσότερα	   στο:	  Sheper,	  Oskar	  Schlemmer–Das	  Triadische	  Ballett	  und	  die	  Bauhausbühne,	  σ.	  107-­‐111.	  20	  Η	  εχθρική	  στάση	  των	  Ναζί	  προς	  την	  τέχνη	  της	  πρωτοπορίας	   έγινε	  φανερή	  από	  την	  πρώτη	  στιγμή	  της	  ανόδου	   τους	   στην	   εξουσία.	   Κορυφώθηκε	   με	   την	   έκθεση	   του	   Μονάχου	   το	   1937	   για	   την	   «Εκφυλισμένη	  Τέχνη»	  [entartete	  Kunst].	  	  21	  Paul	  Betts,	  «New	  Bauhaus	  and	  School	  of	  Design,	  Chicago»,	  στο	  συλλογικό:	  Fiedler	  και	  Feierabend	  (επιμ.),	  
Bauhaus,	  Könenann,	  Κολωνία	  2000,	  σ.	  67.	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γρήγορα	  όμως	  ήρθε	  σε	  σύγκρουση	  με	  τους	  βιομήχανους	  που	  το	  χρηματοδοτούσαν	  και	  έτσι	   το	   New	   Bauhaus,	   μετά	   από	   ένα	   μόλις	   χρόνο	   ζωής	   (1937-­‐1938),	   έκλεισε,	   για	   να	  ξανανοίξει	   ένα	   χρόνο	   αργότερα	  ως	   New	   Bauhaus,	   School	   of	   Design	   (1939-­‐1942),	   στη	  συνέχεια	   ως	   New	   Bauhaus,	   Institute	   of	   Design	   (1944-­‐1949)	   και,	   το	   1949,	   να	  ενσωματωθεί	  στο	  Illinois	  Institute	  of	  Technology	  (IIT).	  	  	  Ήδη	   άρρωστος	   από	   λευχαιμία,	   ο	   Μόχολυ-­‐Νοτζ	   πληροφορήθηκε	   τη	   ρίψη	   της	  ατομικής	   βόμβας	   στη	   Χιροσίμα	   και	   το	   Ναγκασάκι	   (Αύγουστος	   1945)	   και	   τις	  καταστροφικές	   της	  συνέπειες.	   Το	  πλήγμα	   για	   τον	   ένθερμο	  θιασώτη	   της	   τεχνολογικής	  προόδου	  ήταν	  μεγάλο.22	  	  	  Ο	  τρόμος	  που	  είχε	  βιώσει	  υπηρετώντας	  στον	  Πρώτο	  Παγκόσμιο	  Πόλεμο,	  ήταν	  αυτός	  που	   τον	   έστρεψε	  στην	   τέχνη	   –για	   να	  πειραματιστεί	   σχεδόν	   με	   όλες	   τις	   μορφές	  της–	   και	   τώρα	   ένας	   άλλος	   τρόμος,	   αυτός	   της	   απόλυτης	   προσωπικής	   και	   συλλογικής	  καταστροφής,	  τον	  έκανε	  να	  επιστρέψει	  σε	  μια	  πρωτογενή	  μορφή	  τέχνης,	  τη	  ζωγραφική,	  και	  μάλιστα	  σε	  έναν	  ημιπαραστατικό	  τρόπο	  απεικόνισης.	  Δύο	  θέματα	  κυριαρχούν	  στη	  ζωγραφική	   του	   το	   τελευταίο	   διάστημα	   της	   ζωής	   του,	   που	   κατά	   ένα	   μεγάλο	   μέρος	   το	  πέρασε	  νοσηλευόμενος:	  από	  τη	  μια,	  η	  ατομική	  βόμβα	  που	  παριστάνεται	  με	  μια	  έκρηξη	  χρωμάτων	  και	  σχημάτων,	  και	  από	  την	  άλλη	  η	  ασθένειά	  του	  που	  απεικονίζεται	  ως	  ένα	  αφηρημένο	  δίκτυο	  μέσα	  στο	  οποίο	  ρέουν	  πολύχρωμα	  κύτταρα.	  	  	  Ο	  Μόχολυ-­‐Νοτζ	  έφυγε	  από	  τη	  ζωή	  τον	  Νοέμβριο	  του	  1946	  σε	  ηλικία	  51	  ετών,	  παραμένοντας	   στη	   διεύθυνση	   του	   Νέου	   Bauhaus	   μέχρι	   το	   τέλος,	   κυρίως	   όμως	  παραμένοντας	  ανήσυχος	  και	   ευαίσθητος,	   ενεργός	  καλλιτέχνης.	  Όλη	  του	  η	   ζωή	  υπήρξε	  μια	  διαρκής	  μετακίνηση	  μεταξύ	  τόπων	  και	  τεχνών	  –	  μια	  ζωή	  σε	  κίνηση…	  
	  	  [Για	  την	  παραχώρηση	  άδειας	  δημοσίευσης	  των	  φωτογραφιών	  ευχαριστώ	  θερμά	  την	  κόρη	  του	  László	  Moholy-­
Nagy,	  κ.	  Hattula	  Moholy-­Nagy.]	  	  
	  
ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ	  Bablet	   Denis,	   The	   Revolutions	   of	   Stage	   Design	   in	   the	   20th	   Century,	   Leon	   Amiel,	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                                                22	  Από	  συζήτηση	  του	  Achim	  Borchard-­‐Hume	  με	   την	  κόρη	  του	  László	  Moholy-­‐Nagy,	  Hattula	  Moholy-­‐Nagy,	  στις	  21	  Μαρτίου	  2005.	  Παρατίθεται	  στο:	  Borchardt-­‐Hume	  (επιμ.),	  Alberts	  and	  Moholy-­Nagy,	  σ.	  77.	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  αγγλ.	  μτφ.	  Translate-­‐A-­‐Book,	  Könenann,	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